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Recenzja rozprawy doktorskiej ,, Teatr partycypacyjny w Polsce. Wybrane praktyki”

Joanny Kocemby-Zebrowskiej.

Mgr Joanna Kocemba-Zebrowska swojg rozprawe doktorska, napisang pod kierunkiem prof. dr hab.
Wojciecha Dudzika, poswigcita zjawiskom teatralnym okreslonym jako ,.partycypacyjne”.
Roéwnoczesnie, juz w samym tytule, zaznaczyta, ze nie tyle interesowac ja bedzie, czy to catosciowe
potraktowanie zjawiska ,teatru partycypacyjnego”, czy tez stworzenie jakiej§ jego mapy.
Okreslenie ,,wybrane praktyki” pozwolilo jej zaja¢ si¢ niektorymi (konkretnie szesciorgiem)
przykladami ,.teatru partycypacyjnego w Polsce”. Ten wlasny wybdr, jak mozna przekonaé sie w
trakcie lektury, umozliwil autorce opisywanie tych zjawisk, ktore sg jej nieobojgtne, stanowig cos$
wigcej niz ,,przedmiot badan”. To osobiste zaangazowanie jest jedna z zalet tej pracy. To nie tylko
dociekliwos¢ badawcza, ale takze zwykle zainteresowani,e sklonito autorke do przeprowadzenia na
przestrzeni lat szeregu rozméw z uczestnikami dziatan teatralnych, ktére stanowig jedng z podstaw
tej pracy. Jak sama zapowiada: ,,Celem niniejszej rozprawy jest oméwienie, analiza i interpretacja
wybranych przypadkéw wspolczesnej polskiej teatralnej sztuki partycypacyjnej [pisownia
oryginalna — JO] dzieki nakresleniu problematyki teoretycznej i zarysowaniu kontekstow
historycznych.” (s. 6). Te stabe okreslenia jak ,,wybrane praktyki”, ,,wybrane przypadki”,
»hakreslenie problematyki” czy ,,zarysowanie kontekstow” stanowig dla piszacej rodzaj asekuracji i
moga by¢ traktowane jako proba zltagodzenia, czy tez rozmycia wlasnego stanowiska, stanowigc
réwnoczesnie rodzaj obrony przed ewentualnymi zarzutami recenzentéw. Skoro ,kontekst

historyczny”, zgodnie z zatozeniem, ma by¢ zaledwie ,,zarysowany”, to czy wypada w odniesieniu



do ,szkicu” stawial zarzuty istotnych pominig¢é, ktére znalazly si¢ w kresleniu kontekstu
hiétorycznego teatru partycypacyjnego, przy prébach stworzenia jego teorii? Czasem owa
asekuracyjno$¢ zeslizguje si¢ w niewiele méwigcg ogdlnikowosé, kiedy Autorka uzywa takich
zwrotéw jak ,rozmaite estetyki” czy ,réznorodne tematy” (s.69) ,,pewien powtarzalny zestaw
technik”, ,,okreslone tradycje prowadzenia badan” (s.71), ,,r6znego rodzaju zabiegi”, ,,odpowiednie
kreowanie estetyki przedstawienia” (s. 170).

Podobnie zreszta jest z tytutami kazdego rozdziatu w czesci drugiej pracy. Sa to ,,szkice” o Teatrze
Wegajty, 21, twoérczosci Weroniki Fibich czy Rafala Urbackiego. Rownoczesnie doktorantka przed
kazdym ze szkicow dodaje jedno wyrdznione pojgcie. Wszystkie one zestawione razem tworza
zbior pozadanych cech pojecia - typu idealnego (w sensie Weberowskim), jakim jest ,teatr
partycypacyjny”. Kazdy z tych termindw (autorstwo, zespdl, reprezentacja, widocznosé,
podmiotowos¢, devising) stanowi of interpretacyjng dla wskazywania mocnej cechy kazdego z
opisywanych zjawisk. To bardzo ciekawy, porzadkujacy zabieg, ktéry pozwala autorce uwypuklié
jeden wybijajacy si¢ aspekt tworczosci, ktéry — moze, ale nie musi — w pewnym stopniu dotyczy¢
wszystkich przywolywanych artystow. Zatuje tylko, ze nie zawsze Autorka wracala do pojeé
przewodnich z jednego rozdzialu w innych (np. zagadnienie autorstwa bardzo ciekawie bytoby
przesledzi¢ takze w odniesieniu np. do Teatru 21, twodrczosci Fibich, czy Ziemilskiego). Takze
dobor badanych zjawisk jest atutem tej pracy, poza dobrze juz opisanymi Wegajtami, czy Teatrem
21, Autorka zajela si¢ artystami stabo zaistnialymi w literaturze teatrologicznej, takimi o ktorych —
bedac aktywnymi uczestnikami wiemy, ze sg, ale na temat ktérych nie powstaly jeszcze
opracowania (jak np. Fibich czy Urbacki). Rownoczes$nie wiasnie ten wybor opisywanych zjawisk,
dzieki ktéremu mamy do czynienia z praca pionierska, skazal Autorke na odwolania do bardzo
skromnego materialu, czy to zrédtowego, czy tez recenzji i opinii innych. W wyniku tego wydaje
sig¢, ze podstawowym narz¢dziem badawczym Autorki pozostajg wywiady, czy to przeprowadzane
przez nig, czy innych autoréw.

Zatrzymam si¢ na chwile nad wspomnianym wczeé$niej kontekstem historycznym, ktéremu
poswiecony jest drugi rozdzial pierwszej czesci rozprawy - ,Teatr partycypacyjny. Definicje i
historie”. Na poczatek Autorka daje wyraz swojemu przekonaniu, ze ,,Kategoria 'partycypacji' (...)
nie nalezy do poje¢ o ugruntowanym i jednoznacznym charakterze” (s.28). Stad, jak przypuszczam,
zrodzila si¢ potrzeba ,definiowania” teatru partycypacyjnego (s.34, s.40), poniewaz — cytujgc
Autorke — termin ten ,,co wyjgtkowo niefortunne — pojmowany bywa na rézne, odmienne od siebie
sposoby” (s.28). Nie wiem, czy Autorce uda si¢ przekona¢ innych, iz wlasnie zaproponowana przez
nig definicja ujednoznaczni sam termin. Zamiast prob definicji, mozna by przyjaé, iz — skoro ,.teatr
partycypacyjny” bywa réznie charakteryzowany, to bardziej funkcjonalne bedzie potraktowanie go

jako Gallie'owskiego ,.essentially contested concept”, w ktérym to terminie nie skupiamy sie czym



.jest” dane zjawisko, zamiast tego proponujac swoje uzycie terminu, nie wykluczajace réwniez
innych sposobow jego uzycia proponowanych przez innych badaczy. Autorka w swojej pracy
uzywa koncepcji teatru partycypacyjnego jako ,.kolektywnej dziatalnosci artystyczno-spotecznej”,
»~angazujacej do tworczego dzialania osoby niezwigzane ze $wiatem sztuki”, ,,bliskiego ideom
emancypacji poprzez sztuke” (s. 39). Na tej podstawie wyznacza zjawiska, ktore uznaje za histori¢
teatru partycypacyjnego, a ktorej poczatek w Polsce wyznacza na lata 90. XX wieku, co wigze z
powstawaniem NGO 1 programéw publicznych dofinansowujacych dzialalnos¢ artystyczno-
spoleczng.

W tym miejscu chcialabym si¢ podzieli¢ wlasng refleksjg na temat pojawienia si¢ terminu ,,sztuka
partycypacyjna” w polskim kontekscie. Popularno$¢ tego rodzaju praktyk, co zaznacza rowniez
Autorka, wigze si¢ wlasnie z mozliwoscig uzyskania na nie publicznych pieniedzy. W krajach
anglosaskich dzialo si¢ to wczesniej niz w Polsce i w mojej opinii nowe zjawisko ,teatru
partycypacyjnego” zawdzigczamy Arts Council of England i stworzonemu przez niego modelowi
zlosliwie nazywanemu ,.tick box theatre” - zwigksza si¢ szans¢ na dofinansowanie, jesli zaznaczy
si¢ jak najwiegcej ,,kratek” z promowanymi kategoriami. A neoliberalne podejscie probujgce znalezé
dla sztuki i artystow praktyczne zastosowanie promowalo wilasnie programy spolecznej inkluzji
przez sztuke, z tego prostego powodu, ze artystom wystarczaly na ten cel pienigdze, za jakie zaden
specjalista (psycholog, urbanista, negocjator itp.) nie podjalby si¢ rozwigzaé problemu. Jestem
przekonana, iz takie jest podtoze zjawiska nazwanego przez Autorke ,,anglosaskg metodg pracy” (s.
8), badz ,brytyjska tradycja przygotowywania przedstawien metoda kreacji zbiorowej” (s. 75),
zwang devising (s.237-241). Bardzo znaczacy jest podtytul pierwszego opracowania teoretycznego
cytowanego przez Autorke: ,,A Practical and Theoretical Handbook™ - ¢zyli po prostu podrecznik.
Natomiast poczatek praktyk partycypacyjnych w teatrze Autorka, catkiem stusznie wigze z
zachodnioeuropejskim teatrem kontrkulturowym (a dlaczego nie amerykanskim?), lecz te cechy,
ktéore wymienia za Tomaszem Ma$lanka — zainteresowanie sprawami klasy robotniczej,
indywidualne zaangazowanie, pojawily si¢ w praktykach teatralnych juz w czasie Wielkiego
Kryzysu i zwigzane byly chocby z dzialalno$cig Hallie Flenigann, w latach w jakich pracowat np.
przywolany przez doktorantke Jedrzej Cierniak, Zofia Solarz czy Antonina Sokolicz. Natomiast
moje zdumienie budzi wybdr ,patrondw z drugiej polowy XX wieku”, gdzie procz Fundacji
Pogranicze czy Akademii Ruchu, wymieniony jest jedynie wroclawski Kalambur czy okres
parateatralny Teatru Laboratorium. Gruntowniejsza znajomos¢ historii teatru studenckiego w Polsce
pozwolitaby Autorce dostrzec, ze Kalambur (wbrew temu co pisze o ,unikatowym sposobie
istnienia jako organizacji partycypacyjnej”) nie byl wyjatkiem w tworzeniu spektakli metoda
kreacji zbiorowej, a przywolywane przez nig stworzenie statutu, powotanie Rady Artystycznej
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jest zbyt demokratyczng figura). Pisze o tym zaréwno Aldona Jawlowska, jak i Elzbieta Matynia,
dla ktérej ruch (generalnie, caly) teatru studenckiego byl praktyczng szkola demokratycznych
procedur. Jesli doktorantka pisze o spektaklu ,Rozruch” z 1976, w ktérym jako wyjatkowy
przykiad podaje, iz ,.tekst tej komedii zrodzit si¢ w nietypowy sposéb — w wyniku improwizacji
zespolowych”, to dziwne ze choéby stowem NIE WSPOMINA o innych grupach pracujgcych stale
ta metoda. Nie oczekuj¢ od Autorki, ze zajmie si¢ szczegblowym opisywaniem dzialalnosci Teatru
Osmego Dnia i jego aktywnosci partycypacyijnej (np. ,,Liberté d'expression”, ,,Poezja na ulice”, czy
z wspdlczesniejszych ,,Projekt. Miasto”, ,,Osadzeni”), ale brak cho¢by wzmianki w przypisie o
istnieniu takich dziatan rodzi pytania o merytoryczne przygotowanie do tworzenia historii teatru
partycypacyjnego. Tym bardziej, ze dzialalnos¢ parateatralna Grotowskiego, choé opisana jako
~kultura czynna”, byla raczej pseudo partycypacja, poczynajac od selekcji uczestnikow we
wezesnym etapie prac (z grupy kilkuset oséb wybrano dziesi¢é), poprzez istnienie wyznaczonego
przez teatr opiekuna dzialania, koficzac na ,,przygotowywaniu” wydarzen wobec, ktérych mieli sie
odnalez¢ uczestnicy i bardzo bezwzglednym animowaniu dziatan, nie dajacym miejsca na
indywidualng ekspresj¢. Bardzo celnie ob$miat to Lech Raczak w swoim tekscie ,,Pa-ra-ra-ra”.
Samo pojecie ,,partycypacja” Autorka przywoluje za socjologicznymi ujeciami tego terminu,
opisujac je jako ,,partycypacje dziataniows”, ktora oznacza ,,udzial, branie udziatu, czyli wigczenie
si¢ jednostki w sprawy szerszej zbiorowosci” (s. 12). Tak pojemnie traktowany termin mozna — z
czego Autorka zdaje sobie sprawe — zastosowac do kazdego obszaru ludzkiego zycia. Doktorantka,
przyblizajgc owo pojecie, wigze je réwniez z ,,redystrybucja wladzy”, czyli dziatalnoscia polityczng
w najbardziej pierwotnym sensie (bios politikos). Wigze w zwigzku z tym partycypacje (stowo
redystrybuowane w jezyku polskim z jezyka angielskiego) z ,,dzieleniem” wladzy. Dwa angielskie
stowa bywaja thumaczone przy pomocy tego samego stowa polskiego: share i divide. W przypadku
wladzy, w kontekscie partycypacji, wydaje mi si¢, ze precyzyjniej byloby méwié¢ nie tyle o
»dzieleniu” wladzy (rozczastkowywaniu — np. s.26), a o ,,wspoldzieleniu”, poniewaz wiasnie to
stowo oddaje ide¢ praktyk redystrybucyjnych. Wigze si¢ w tym inny termin uzywany w literaturze
anglosaskiej dotyczacej artystycznych praktyk partycypacyjnych, a mianowicie empowerment, czyli
dostownie ,,udzielenie wiadzy”, czy tez po prostu ,,pelmomocnictwo” (w jezyku prawnym). Autorka
w zadnym miejscu nie przywotuje tego pojecia, a mam poczucie, ze jego zastosowanie mogloby
by¢ bardzo pozyteczne w analizach dotyczacych projektéw teatralnych tworzonych z rozmaitymi
marginalizowanymi grupami.

Podobnie rzecz ma si¢ z korzystaniem z literatury, wigzacej partycypacje z politycznoscia. Autorka
korzysta z ,,Teorii demokracji” Giovanniego Santoriego. Wydaje mi si¢, ze o wiele bardziej
inspirujgcg lektura dla niej bylaby ,,Demokracja performatywna” Elzbiety Matyni, w ktorej autorka

wprost analizuje dzialania teatralne tzw. ,,mlodego teatru”, jako sposob ,,uprawiania demokracji”,



nie tyle w teorii, co wlasnie w dziataniu. Tym bardziej, ze podsumowujace podrozdziat ,,Definicja”
zdanie, o tym, iz autorka ,,partycypacje rozumie jako uczestnictwo jednostki, czyli wlaczenie sie
poprzez dzialanie w inicjatywy szerszej zbiorowosci, majace charakter aktywny, ochotniczy i
dobrowolny, zwigzany z przyjmowaniem na siebie odpowiedzialnosci za grupe i jej aktywnos¢ oraz
z redystrybucjg wladzy przez osoby ja uprzednio posiadajace” (s. 14-15) mozna uznaé za
podsumowanie kontrkulturowej reformy teatru. O tym, Ze jest to lekcja zapomniana (zaréwno przez
teatr, jak i badaczy) swiadczy¢ moze przywolane przeswiadczenie doktorantki, iz samg ,,wladze”
latwiej jest zidentyfikowaé w kontekscie dzialalnosci obywatelskiej, niz praktyk artystycznych
(s.13). Jednak analizy przedstawione w rozdzialach poswigconych twérczosci konkretnych
grup/artystéw zdaja si¢ przeczy¢ tej tezie. Wladza, w kazdym z przypadkdéw jest bardzo konkretnie
umiejscowiona w osobie przewodniego artysty, ktéry — nawet jesli dopuszcza innych do procesu
tworczego, to raczej — jak wynika z lektury — maskuje swoja wladze praktykami partycypacyjnymi,
iz jej rzeczywiscie udziela innym. Wréce¢ do tego w dalszej czesci recenzji.

Zajmujac si¢ terminem ,,partycypacja” Autorka przywotuje takze uzywanie tego terminu w teorii
zarzadzania, cho¢ nie do konca rozumiem zasadnos$¢ tego. Podrozdziat ten jest stosunkowo dhugi
(ma 7 stron), podczas gdy np. Definicja jedynie 4 i poza ukazaniem jeszcze jednego obszaru uzycia
terminu ,,partycypacja” nie wnosi nic wartoSciowego poznawczo do zagadnienia ,teatru
partycypacyjnego”. Tym bardziej, iz sama Autorka zaznacza, Ze cele ,,partycypacyjnych dziatan
artystycznych (...) w zaden sposéb nie sa zbiezne z celami aplikowania partycypacji pracownicze;j”
(s. 25). Skoro Autorka korniczy swoéj doktorat w roku 2022 i przywotuje prognozy sprzed 10 lat, to
az prosi sig, by proroctwa dotyczace ,,rozkwitu zarzadzania partycypacyjnego” w jaki$ sposéb
skomentowa¢ z dzisiejszej perspektywy. Ta cze$é dotyczaca zarzadzania moglaby pelnié istotng
role, gdyby Doktorantka wrocita do niektdrych z ustalen w pdzniejszych rozdziatach opisujgcych
praktyki artystyczne. Na stronie 26 cytuje Dorote Lochnacka: ,,Pseudopartycypacja jest z punktu
widzenia pracownikOw jeszcze gorsza niz styl autorytarny.” Moze warto byloby to przemysle¢ w
kontekscie wypowiedzi samych artystow, oraz konstatacji Autorki dotyczacych modeli pracy nad
przedstawieniem, oraz tworzeniu poczatkowej idei, poniewaz tak zwana rzeczywistosé okazuje sie,
jakby mimochodem odbiega¢ od owych zatozen teoretycznych, ktérym poswiecona jest pierwsza
czgs¢ pracy. Autorka wierzy, iz czytelnik niejako ,,sam si¢ domysli”, kierowany jej sugestia, iz
»pseudopartycypacja jest postawa wywolujacg krytyke”, lecz uczestnicy dzialan artystycznych
stawiaja lagodniejszy opor wobec pseudopatrycypacji ,,co wynika z analiz przedstawionych w
dalszej czgsci pracy”.

Dotychczasowe moje uwagi nie mialy charakteru oceniajagcego, miaty shuzy¢ raczej wskazaniu
mozliwych do wykorzystania tropdw. W tym miejscu chciatabym sformulowaé jednak zarzut nieco

powazniejszej natury. To, co autorka nazywa analizami, jest w duzym stopniu opisem dziatalnosci



grupy twdrczej ujetym w perspektywie historycznej, a nie sproblematyzowanej. To, co jest atutem
tej pracy — osobiste zainteresowanie Autorki teatrem partycypacyjnym, jest rowniez pewnym jej
mankamentem. Autorka bardzo czesto stawia si¢ w pozycji adwokata artysty, a nie krytycznego
badacza. Bierze stowa z wywiadéw jako uprawomocnione wytlumaczenie, zamiast probowaé
skonfrontowa¢ to, co mowi artysta z zatozeniami, jakie sobie przyjeta, z wlasnymi obserwacjami,
czy wreszcie z obrazem zjawiska, jaki tworzy sie¢ gdzie§ mimochodem, ukazujgc wiasnie
rozbieznosci. O ile ,,raczej partycypacyjnosé” (s.83 — okreslenie samej autorki) Teatru Wegajty daje
si¢ stosunkowo tatwo obronié, o tyle sprawa komplikuje si¢ w odniesieniu do artystéw z czaséw
nam wspolczesniejszych. Nota bene to wlasnie postkontrkulturowy rodowdd Wegajt, jego
zespolowos¢, sprawily iz wspéttworzenie teatru z innymi, takze w ramach warsztatow, bylo czyms
oczywistym. Widaé to zjawisko dobrze we fragmencie poswigconym tworczosci Weroniki Fibich,
przygotowujacej spektakl z seniorami. Autorka pisze: ,,Jej wizja teatralnego dzialania byta bardzo
[podkr. JO] otwarta, nie na tyle jednak, by zdecydowala si¢ zrealizowaé przedstawienie w taki
sposob, do jakiego przyzwyczajeni byli seniorzy. Przedstawienie zostato zrealizowane zgodnie z
zasadami, preferencjami i umiejetnosciami rezyserki. Nie zgadzala si¢ na to, by propozycje
uczestnikow projektu wykraczaly poza ramy pewnej konwencji tworczej przez nig zaproponowane;.
Wspblpracownicy mogli sugerowaé wiele, ale ich propozycje nie mogly przekracza¢ pomystu
Fibich(...)”. (ss. 158-159). To jak to w konicu bylo? Rezyserka byla bardzo otwarta, czy nie zgadzala
si¢ na propozycje uczestnikéw? Razem partycypowali w dziele tworzenia, czy moze uczestnicy
zostali potraktowani instrumentalnie, jako niezb¢dne narzedzie do zrealizowania projektu
spotecznego? Autorka nie probuje postawi¢ takich pytan, cho¢ wyraznie si¢ one narzucajg. Zamiast
tego gtadko przechodzi do opisu kolejnego projektu: ,, Tematyka ztozonej historii i tozsamosci (...)
zostala poruszona przez Weronike Fibich takze w spektaklu...”. Ignorujac tego rodzaju watpliwosci,
jakie pojawiaja si¢ w trakcie czytania, Autorka sprawia, ze przedstawione na poczatku idee
partycypacji (nawet potraktowane jako pojecia — typy idealne) wydajg si¢ funkcjonowaé wylacznie
w sferze idei, bez mozliwosci ich realizacji. Autorka najwyrazniej widzi t¢ rozbieznos¢, ale tak
jakby dla ,dobra sprawy” (czyli teatru partycypacyjnego) zdecyduje si¢ nie analizowaé
konsekwencji takich dzialan. Czytajac rozprawe Aktorki przypominalam sobie dyskusje
przeprowadzane kilka lat temu na temat ,teatru publicznego” i ,,sztuki publicznej”, w ktorych
réwniez rozwazano konsekwencje wiaczania ,,nie-twércow” w projekty artystyczne. Bardzo
cickawym byloby na przyklad zastanowienie si¢, na ile zainteresowanie artysty grupg
marginalizowang jest przykladem wtdrnej stygmatyzacji i czy widzialno$¢ w takim dziataniu tak
naprawde stuzy artyécie, czy grupie partycypujacej (na zasadach okres$lonych przez artyste). Te
pytania powrdcily do mnie gdy czytalam rozdzialy poswigcone dziatalnosci Strefy Wolnostowa,

Rafala Urbackiego czy Wojtka Ziemilskiego. Na przyklad piszac o dziataniach Strefy Autorka



pisze: ,niektére wypowiedzi (...) pozostajg niezmienione (...) inne podlegaja modyfikacjom
majgcym rézny charakter. Najczgsciej zmieniona jest sktadnia i stylistyka zdan, autor scenariusza
dostosowuje wypowiedzi uczestnikow do wymogéw poprawnosci jezyka polskiego oraz do pewnej
zalozonej przez siebie poetyki tekstu spektaklu. Niekiedy modyfikacjom podlega takze sama tresé
wypowiedzi.” (s. 188) Czy w ten sposob tworzy si¢ widocznos¢ [appearence], czy raczej w duchu
jakiegos multikulturowego kolonializmu tworzy si¢ posta¢ perfect stragner, ktory co prawda jest
inny, ale po polsku moéwi bezblednie. A jego historie i stlowa staly si¢ tworczoscig Palygi,
Pilarskiego czy Mazur. Wazne, ze ich pojawienie si¢ na scenie potrafi powodowaé lkanie na
widowni, wszak dobrze napisana historia w poprawnej polszczyznie bardziej dziata na wrazliwosé
widz6w niz malo skladne, niegramatyczne przestawianie wiasnej opowiesci. Autorka
usprawiedliwia to piszac ,,wprowadzenie tego typu zmian wydaje si¢ uzasadnione”, poniewaz
»dzigki literackim modyfikacjom monolog (...) stat si¢ bardziej zrozumialy dla widzéw” (s. 191).
Do obrony takiego stanowiska Autorka uzywa stéw Augusto Boala, ze ,teatr tworzony ze
spolecznoscia powinien by¢ dla widza zrozumialy, interesujacy i angazujgcy rowniez jako dzieto
sztuki”. (tamze)

W zestawieniu wypowiedzi: zawodowy artysta/specjalista od partycypacji i wlaczony uczestnik, to
stowa tego pierwszego prowadzg narracje, a refleksje drugiego stanowig komentarz, ktory — nawet
jesli przeczy slowom artysty/specjalisty — pozostawiony jest bez Zadnego analizowania (vide
zestawienie wypowiedzi Marty Mikuly i uczestnikéw projektu ,,Recykling”, z ktérych jasno
wynika, ze uczestnicy nie mieli pojgcia co ,,znaczy” podejmowane przez nich dzialanie, s. 152-153)
Na przyklad cytat z wypowiedzi Justyny Sobezyk (,,to ja projektuje sytuacje” - s.139), Autorka
kwituje jednym zdaniem ,Oznacza to, ze kreatywnos$¢ aktoréw Teatru 21 nie byla w pei
niezalezna i samorodna.” (s.139).

Wybdr powyzszych cytatéw, ktorych jest wigcej bardzo dobitnie uswiadamia, ze ,,redystrybucja
wladzy” w ramach teatru partycypacyjnego nosi wylacznie pozory demokratyzacji, skoro to
uprzywilejowani (statusem artysty, dysponowaniem miejscem do pracy i $rodkami) i tak majg
decydujacy glos. Takiego krytycznego spojrzenia na opisywane zjawisko brakowalo mi w tekscie
Joanny Kocemby-Zebrowskiej. I nawet tam, gdzie Autorka wprost formuje zarzut, ostabia go
zwrotem ,,wydaje si¢ zatem”, by dodacé ,,ze sytuacje, w ktdrej niektorzy artysci-uczestnicy dziatania
nawet nie rozumiejg, o czym méwig, trudno uznaé za jakkolwiek partycypacyjna” (s. 195), kontruje
to stowami wspolpracownicy Strefy: ,,te scenariusze sg autentyczne, bo sg z autentycznych przezy¢é
zbudowane. I kiedy si¢ obcuje z autentycznymi przezyciami, to te emocje sg autentyczne” (s. 196)
Rozumiem trudnosci, jakie napotkala w swoich badaniach mgr. Joanna Kocemba-Zebrowska
wkraczajgc na tak malo rozpoznany, stabo opisany obszar. Oczekiwatabym jednak, by postawa

badacza bardziej pomogla jej zdystansowac si¢ wobec obiektow swoich badan.



KONKLUZJA

Wymienione powyZej sugestic i uwagi krytyczne nie zmieniaja mojej pozytywnej
opinii o pracy. Przedlozona mi do recenzji dysertacja doktorska spelnia ustawowe kryteria
(art. 13, ust. 1 ustawy z dnia 14 marca 2003 r. o stopniach naukowych i tytule naukowym
oraz o stopniach i tytule w zakresie sztuki, Dz. U. z 2003 r., nr 65, poz. 595 z pézn. zm.) tj.:
— stanowi oryginalne rozwiazanie problemu naukowego, jakim rozwoéj teatru partycypacyjnego w
Polsce
- stanowi prace pionierskg w dziedzinie nauk o kulturze i religii
- wykazuje og6lng wiedzeg teoretyczng Doktorantki w dyscyplinie nauki o kulturze i religii
oraz umiej¢tnosé stosowania metod badawczych tejze dyscypliny.
Wnoszg o dopuszczenie mgr Joanny Kocemby-Zebrowskiej do publicznej obrony pracy

doktorskie;j.
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